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«Ese duende que tanto cacarean eruditos y profanos es un 
mito que desaparece bailando con sobriedad y hombría 
traduciéndose entonces en el misterio que todo arte lleva» 

Vicente Escudero 


Resumen: 

Duende y misterio del flamenco (1952), de Edgar Neville, es un valioso testimonio cine¬ 
matográfico de la danza escénica española de mediados del siglo XX. A través del estu¬ 
dio del guión, se pretende situar este largometraje en relación a las corrientes de la fla¬ 
mencología. Por otro lado, se clasificarán las secuencias que contienen bailes para 
demostrar que, tomando como eje principal el flamenco, nos encontramos con el pri¬ 
mer largometraje que nos ofrece una visión completa de la danza española a través de 
los cuatro estilos que la conforman: escuela bolera, folclore, flamenco y danza estilizada. 
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Introducción 

Duende y misterio del flamenco 1 (1952), de Edgar Neville, es un largometraje cuyo 
hilo narrativo se articula en tomo al cante y baile flamenco. Los adjetivos «duende» o 
«misterio», nos permiten vincularlo a las líneas de investigación del flamenco que 
imperan a mediados del siglo XX, como file la flamencología tradicional. Este título 
puede llevar a equívoco al espectador que busque una historia desde los orígenes, ya 
que se va a encontrar con una mera clasificación de los cantes y bailes flamencos 
vigentes en los años 50. Además, el director no se limita sólo a filmar el flamenco en 


1 Duendey misterio delflamenco, Edgar Neville. España: Suevia Films Cesáreo González, 1952. 
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todas sus formas (cante, baile y toque), sino que registra bailes de los cuatro estilos 
que conforman la danza española: el folclore, la escuela bolera, el flamenco y la dan¬ 
za estilizada. Esta visión completa de la danza española hace que Duende y misterio 
del flamenco sea un documento de gran valor que revela cómo se interpretaba la dan¬ 
za española a mediados del siglo pasado a través de algunos de los artistas más rele¬ 
vantes de la época como fueron Pilar López o Antonio Ruiz Soler. 

En este trabajo partimos de la hipótesis de que, bajo el término de Flamenco, (tí¬ 
tulo con el que la cinta fue promocionada en el mercado internacional), Neville nos 
presenta todos los estilos de la danza española. En la primera parte de este trabajo, se 
realiza un estudio del guión, cuyas afirmaciones y categorizaciones usadas (hoy en 
parte ya superadas), nos llevará a relacionarlo con las corrientes de la flamencología 
tradicional. En la segunda parte, se lleva a cabo la clasificación de los diferentes bailes 
que aparecen en el largometraje, para establecer posteriormente una relación entre los 
estilos de danza y determinados elementos cinematográficos. 


1. Edgar Neville y el flamenco 

Edgar Neville, como director y guionista, realizó en 1952 su primer largometraje 
donde pudo unir dos de sus pasiones: el cine y el flamenco. Como madrileño que era, 
frecuentó los cafés de cante de la capital. Fue introducido en el mundo del flamenco 
de la mano de Federico García Lorca, quien le invitó al «Concurso de Cante Jondo» 
de Granada en 1922 que el poeta organizó junto a Manuel de Falla. Influido por el 
tradicionalismo de Lorca y en contra del desprecio con el que trataron el flamenco las 
generaciones de intelectuales anteriores, dedicó parte de su talento a este género artís¬ 
tico, tanto en su faceta de cineasta como de literato en diversas ocasiones. Un ejemplo 
de ello lo encontramos en El crimen de la calle Bordadores 2 , donde recrea uno de los 
cafés de cante de Madrid llamado El Imparcial. En ese contexto recuerda a uno de las 
principales figuras del cante flamenco del siglo XIX, Silverio Franconetti 3 . En su 
faceta literaria también dejó patente su pasión por esta forma artística a modo de en¬ 
sayos 4 , siempre desde una visión de aficionado o entendido pero no de investigador, 
la cual echó en falta 5 . 


2 El crimen de la calle Bordadores, Edgar Neville. España: Manuel del Castillo, 1946. 

3 Neville detiene la dramaturgia para interpretar en esa escena La Caña de Silverio, siendo Jacinto 
Almadén el cantaor escogido para encamar al personaje de Silverio Franconetti (1823-1889) y acom¬ 
pañado a la guitarra por Román el Granaíno. 

4 Publicó artículos en el ABC, que fueron recogidos posterionnente en una publicación editada 
por Prensa Española bajo el título Terceras del ABC. 

5 Neville escribió: «la mayor dificultad que ha habido para el estudio de nuestro arte es la falta de do¬ 
cumentación sobre el flamenco: la falta de libros publicados en la gran época» en NEVILLE, E. Fla¬ 
menco y cante jondo (2006). Breviarios de Rey Lear. Edición de José María Goicoechea, 36. 
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2. Duende y misterio del flamenco 

Clasificada como de primera categoría 6 , fue estrenada el 15 de diciembre de 1952 7 . 
Es una película en color, conseguido a través del sistema denominado «Fotocolor». 
Muchas de las películas producidas en Cinefotocolor están asociados al subgénero 
cinematográfico del cine musical folclórico andalucista 8 . Estas películas gozaban de 
la protección en el periodo autárquico, ya que se trataba de una industria del color de 
propiedad nacional. La elección de temáticas etiquetadas como «españoladas» se 
debía en parte a la aceptación que tenían en el exterior las temáticas de tipismo, y por 
otro lado se evitaban problemas con los mecanismos de control del régimen. 

Lo interesante es que Edgar Neville se va a acercar a la danza española y al cante 
flamenco de forma completamente diferente a sus coetáneos, alejándose de las co¬ 
rrientes andaluzas folclóricas estereotipadas. En esta ocasión, el flamenco en sus dife¬ 
rentes formas artísticas son los elementos que articulan la narrativa cinematográfica a 
través de unas coordenadas próximas al género documental. Para ello plantea la pelí¬ 
cula como una sucesión de secuencias donde vamos a encontrar dos alternativas fun¬ 
damentalmente. Por un lado, aquellas secuencias, que son las más numerosas, y en las 
que aparecen los diferentes palos flamencos, en su forma sólo musical: cante y/o to¬ 
que. Por otro lado, están aquellas en las que se incorpora el baile y que nos permiten 
un acercamiento a la danza española como género. 

Neville, aunque era más aficionado al cante que al baile, en este largometraje re¬ 
trató el estado de la danza española en los años 50. En años anteriores se posicionó a 
favor de las bailarinas que mantenían una concepción más tradicionalista. En ese 
contexto se sitúa su preferencia por el estilo de Encamación López, en lugar del baile 
más depurado o estilizado de Antonia Mercé 9 . Para esta película contó con algunas de 
las figuras más destacadas del momento, como fueron Pilar López (hermana de En¬ 
camación López, la Argentinita) y Antonio Ruiz Soler. 


3. El guión y las corrientes de la flamencología 

El guión, leído por una voz en off o a través de los subtítulos en la versión inter¬ 
nacional, presenta una visión del flamenco bajo una estética de la vieja flamenco- 


6 Herrero Herrezuelo, Miguel Á. (2016): El cinefotocolor. [Consulta: 22-IX-1017]. Disponible en 
http://hdl. handle. net/10016/23354 

7 Obtuvo Mención de Honor en el Festival Internacional de Cine de Carines (1953), Mención Mejor 
Película de Danza y Premio al color del Sindicato Nacional del Espectáculo. Véase: PÉREZ Perucha, J. 
(1982): El cinema de Edgar Neville Valladolid. 27 Semana Internacional de Cine de Valladolid. 

8 Herrero, M. A. op. cit. 

9 Se menciona a Edgar Neville, como parte del grupo de intelectuales (Miguel Pérez Ferrero, 
María Teresa León, Gustavo Pittaluga) que en los años 30 se decantan más por las escenificacio¬ 
nes de Argentinita que de La Argentina. Véase: GASCH, Sebastián. Destino 4 -XI- 1961. 
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logia que imperaba a mediados del siglo XX. Esta se basa en los escritos de An¬ 
tonio Machado y Álvarez (1881) 10 , cuyas ideas recogerá la flamencología tradi¬ 
cional, siendo redactadas por Ricardo Molina y Antonio Mairena en Mundo y 
formas del cante flamenco (1963). Estas teorizaciones, se caracterizan por una 
interpretación subjetivista y tópica que revela cierta ausencia de rigor científico y 
metodológico. En el guión se refleja parte de ese pensamiento a través del uso de 
adjetivos como pureza, misterio, lo ancestral y también por la utilización que hace 
de las categorías de los cantes según la clasificación realizada por José Carlos de 
Luna en su libro De Cante Grande y Cante Chico (1926) 11 . A esto se suman las 
estampas de las secuencias de cante que no contienen baile, en las que se evoca el 
imaginario romántico, con muchos de sus estereotipos. 

Esta proyección romántica de una Andalucía imaginaria e idealizada la consigue 
mediante escenas que hacen referencia a sus principales tópicos como pueden ser la 
alusión al mundo árabe en la secuencia de las tapadas de Vejer, que de forma errónea 
asocia el sayo con el velo de los antepasados morunos. Otro ejemplo es el de los con¬ 
trabandistas descargando sus alijos del barco y subiéndolos por la montaña, que de 
forma inteligente presenta Neville mientras suena una serrana (cuyos temas tratan 
sobre contrabandistas o bandoleros); el papel de mujer seductora, que podríamos 
asociar a los bailes de María Luz Galicia. Como parte de este ideario recurre también 
los gitanos y su origen, presentes en diversas secuencias, como la de los niños desnu¬ 
dos en el Sacromonte. No pueden faltar tampoco los toros, con imágenes de Juan 
Belmonte en plena faena. Estas escenas, junto a las manifestaciones artísticas del baile 
y cante, completan el imaginario costumbrista que desde el romanticismo despertaba 
interés en Europa desde el siglo XIX. 


4. Elenco: entre la tradición y la modernidad 

Como elemento contrastante al discurso tradicionalista, purista y esencialista del fla¬ 
menco que encontramos en el guión, Neville escoge a bailarines de danza española en 
el sentido más profesional, es decir el bailarín en sentido completo en cuanto a mane¬ 
jo del código de bailaor y bailarín. En contrapartida, reserva escasos números a bai- 
laores de bailes flamencos tradicionales. Entre los primeros bailarines está Antonio 
Ruiz Soler, cuyo estilo se caracterizó por el virtuosismo y por la visión modemizado- 
ra del baile español. Por otro lado, tenemos a Pilar López con su Ballet Español, cu¬ 
yas coreografías se podían ver en los escenarios desde que fúndó su propia compañía 


10 Machado y Álvarez, Antonio (2007): Colección de Cantes Flamencos, [Edición fascimil 1881], 
Sevilla, Extramuros. 

11 Luna, J. C. de (2007): De Cante Grande y Cante Chico. Sevilla, Extramuros. 
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en 1946. La tercera protagonista es María Luz Galicia 12 . También aparece el grupo de 
la sección femenina de Málaga bailando unos verdiales y algunas bailaoras como 
Juanita Acevedo o Juana Loreto. 


5. Aproximación analítica a las coreografías de Duende y Misterio 

La categorización que utiliza Neville a través de los letreros que aparecen en diferen¬ 
tes fotogramas es bastante confusa e inexacta con respecto a lo que realmente ocurre 
en la escena. Aunque cualquier clasificación puede llegar a ser subjetiva, y partiendo 
de que todo lo que allí aparece puede entenderse como danza teatral o escénica, es 
decir bailes coreografiados para la escena, en este trabajo me he detenido en aquellos 
elementos distinguibles, clasificables y diferenciables que predominan en la película 
con el objetivo de poder llevar a cabo una valoración que permita una clasificación. 
De este modo, he agrupado esos elementos observables según las cuatro formas de la 
danza española con sus diferentes niveles de estilización dentro de cada una de ellas. 
Posteriormente, he establecido una relación entre el estilo representado y la localiza¬ 
ción o escenografía. 

De las veinticinco secuencias de la película que recogen danza y/o música, dieci¬ 
séis contienen danza, nueve de ellas son de flamenco y siete pertenecen a los otros 
tres estilos de danza española. Las nueve restantes son de cante flamenco. 

5.1. Flamenco 

El flamenco es el estilo predominante y el eje central del largometraje. Está presente 
en diecisiete escenas en sus diferentes formas artísticas o combinadas, de las cuales 
nueve contienen bailes. De estas nueve manifestaciones del flamenco bailado, en dos 
de ellas aparecen bailaoras y en las otras siete bailarinas que articulan resultados más 
estilizados. Las diferencias que encontramos revelan por ejemplo que María Luz 
Galicia, recrea el flamenco que se enseñaba en las academias de Madrid del momen¬ 
to. Más estilizadas son las coreografías de Pilar López, a las que se suma el uso de las 
castañuelas en La caña y en Los caracoles. Como novedad a este estilo, está filmado 
un Martinete bailado por Antonio, que hasta ese momento había sido un palo reser¬ 
vado únicamente para el cante (sin baile). 


12 Se fornió en Madrid con el maestro Román, «Estampío» y Regla Ortega. Véase: CAMPOS Tejón, L. 
«María Luz Galicia» en Colección ídolos del eme. Afio II n°95. [Consultado: 20-IX-2017]. Disponible 
en http://hiuiterartmagazine.com/coleccion-idolos-del-cine/ 
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Baile/cante 

Estilo 

Instrumentos 

Escenografía 

Músicos 

Bailarínes 

1 

C 13 

Seguiriya 

Cabales de 
Silverio 

Flamenco 

Guitarra y 
cante 

Tapadas de 
Vejer 



2 

B 14 

Caña 

Flamencos 
de la Trini¬ 
dad 

Flamenco 

estilizado 

Guitarra, cante 
Palillos 15 

Tablao o café de 
cante 

Cantaor 

Almadén 

Dúo: Pilar 
López y 
Alejandro 
Vega 

3 

C 

Soleares 

Flamenco 

Cante feme¬ 
nino, guitarra 




4 

B 

Soleares 

Flamenco 

estilizado 

Cante, 

2 guitarras 

La Alhambra 


María Luz 
Galicia 

5 

C 

Livianas 

Flamenco 

guitarra 




6 

B 

Serranas 

Flamenco 

estilizado 

Guitarra 

Mar contraban¬ 
distas 


María Luz 
Galicia 

7 

C 

Tarantas 

cante de 
levante 

Flamenco 

Guitarra y 
cante 




8 

C 

Media 

Granaína 

Flamenco 

Cante y Guita¬ 
rra 

Gitanos del 
Sacromonte 
(Granada) 

Aurelio 

Selles 

cante 


9 

c 

Alegrías 

cante de 
Cádiz 

Flamenco 

Guitarrista, 
cantaor y 
palmero 


Aurelio 
Sellés, 
Chano 
Lobato, 
Rafael de 
Jerez 
«El 

Lápiz» 


10 

B 

Alegrías- 

cante de 
Cádiz 

Flamenco 

Guitarrista, 
cantaor y 
palmero 



María Luz 
Galicia 

11 

B 

Caracoles 

“Madrid, 

Flamenco” 

Flamenco 

escénico 

estilizado 

Guitarra, cante 
Palillos 

Madrid 

Tejeira y 
Soirt 
Almadén 

cantaor 

Pilar López 
y su Ballet 
Español 

12 

B 

Baile por 
Seguiriyas 

Flamenco 

guitarra 


- 

Juanita 

acevedo 


13 B, abreviatura de baile. 

14 C, abreviatura de cante. 

15 Término usado para referirse a las castañuelas. 
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13 

B 

Tanguillo de 
Cádiz 

Flamenco 

Cante, guitarra, 
palmas 

Puerto de Santa 
María Cádiz 

Aurelio 

Sellés 

Juana 

Loreto 

14 

B 

“Zapateado 
del Per¬ 
chel” 16 

Flamenco 

escénico 

estilizado 

Guitarra 

Tablao o café de 
cante 

- 

Roberto 

Ximénez 

15 

C 

Bulerías 

Flamenco 

Cante y guita¬ 
rra 


Pastora 
Amaya y 
Farruco 


16 

C 

Bulerías 

Flamenco 

Cante guitarra 

Barco 



17 

B 

Martinete 

Flamenco 

escénico 

Estilizado 


Ronda 

El Pili - 

cantaor 

Antonio 


Los elementos escenográficos con los que Neville asocia las secuencias que contienen 
flamenco son de dos tipos. En los interiores recrea un café de cante y en el caso de 
localizaciones exteriores utiliza postales de rincones andaluces, intentando buscar una 
correspondencia con el lugar de origen del palo o baile interpretado. Una pretensión 
que no aparece resuelta de manera convincente en algunas ocasiones. 



Figura 1. Zapateado del Perchel. Café de cante 


Figura 2. Tanguillo de Cádiz. El Puerto 
deSanta María 


16 Perteneciente a Flamencos de la Trinidad. 
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5.2. Escuela Bolera 

Este estilo está representado en tres secuencias. En la primera de ellas Pacita Tomás, 
ejecuta el Bolero liso, sobre la transcripción para piano de autor desconocido. La 
segunda secuencia. Panaderos 11 , es un arreglo coreográfico realizado por Pilar López 
sobre el paso de panaderos interpretado por su Ballet Español, con música de la zar¬ 
zuela Cádiz de Federico Chueca y Valverde. El último baile perteneciente a la escuela 
bolera es una coreografía de Antonio. Se trata de una bolera estilizada, más depurada 
y no tan tradicional que está realizada sobre la música de las sonatas del Padre Soler. 


Baile 

Estilo 

Ins- 

tru- 

men- 

tos 

Esceno¬ 

grafía 

Calza¬ 

do 

Pali¬ 

llo 

Músi- 

cos/Composición 

Bailarí¬ 

nes 

Bolero 
clásico 1 

Escuela 

bolera 

Piano 

Palacio 

real 

Zapati¬ 

lla 

Si 

Bolero Liso - Sin 
fuma 

Pacita 

Tomás 

Panade¬ 

ros 

Escuela 
bolera 
arreglo 
coreográfi¬ 
co de Pilar 
López 

Or- 

ques-ta 

Palacio 

Real 

Zapati¬ 

llas 

Zapato 

él 

Si 

«Sevillanas y calese¬ 
ras» Cádiz - Chueca 
y Valverde. 

Trío 
(Ballet 
Español 
de Pilar 
López) 

Sonatas 

del 

Padre 

Soler- 

Coreo- 

gra-tia 

de 

Antonio 

Bolera 

Estilizada 

Piano 

Monaste¬ 
rio de El 
Escorial 

Zapati¬ 

lla 

Si 

Sonatas del Padre 
Soler 

Antonio 


Tabla 2. Bailes de escuela bolera 


Las escenografías escogidas para estas secuencias tratan de evocar el pasado esplen¬ 
doroso español, una mirada hacia nuestra historia a través de monumentos como el 
Monasterio del Escorial (siglo XVI), o el Palacio Real de Madrid de la misma época 
que el del naci mi ento de la escuela bolera (siglo XVIII). Paisajes y monumentos que 
forman parte del imaginario que caracteriza la sociología del régimen franquista del 
momento en el recuerdo de las glorias del Imperio del siglo de Oro. 


17 Estos «panaderos» y los «caracoles» (mencionados anterionnente) pertenecen al trabajo coreográfico 
titulado Madridflamenco de Pilar López. 
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Figura 3. Pacita Tomás bailando el Bolero liso. 
Palacio Real de Madrid 


Figura 4. Antonio bailando Sonatas del Padre 
Soler. Monasterio del Escorial 


5.3. Folclore 

Es el estilo menos representado en el largometraje, con presencia en sólo dos secuen¬ 
cias y donde se retrata sólo parte del folclore andaluz. La sección femenina de Málaga 
fue la encargada de interpretar unos verdiales, acompañados por la música de una 
«panda de verdiales 18 ». La segunda secuencia son unos fandangos de Granada, con 
acompañamiento de voz y guitarra. 


Baile 

Instrumentos 

Escenografía 

Vestuario 

Calzado 

Bailarines 

Verdiales de 

Málaga 1 

Violín, pande¬ 
ro, crótalos, 
cante, guitarra 

Exterior: 
puerto de 
Málaga 

tradicional 

Alpargatas 

Sección femenina 

Fandangos 
de Granada 

o granadina 

Voz y guitarra 

Exterior: 

Granada 

Traje de 
lunares 

Zapato 

4 mujeres 


Tabla 3. Secuencias que contienen bailes de folclore 


Estas secuencias utilizan unas localizaciones exteriores y están en relación con el 
origen geográfico de la danza. Los verdiales fueron filmados en el Morro de levante 
del puerto de Málaga 19 y los fandangos de Granada en los jardines del Generalife. 


18 La «panda de verdiales» es una agrupación instrumental que se compone principalmente de voz, 
violines, pandero, crótalos y guitarra. 

19 Datos encontrados en la conferencia realizada por José Manuel Molina Gámez en el museo Pablo 
Picasso de Málaga “ Verdiales: Carnaval pagano “ el 14-1-2016. En ella también cuenta que Neville 
tuvo la oportunidad de elegir para acompañar los verdiales entre la rondalla de la sección femenina o la 
panda, decantándose por esta última. [Consultado 11-VIII- 2017]. Disponible en: 
https://diccionarioverdiales. wordpress.com/20 16/01/17/0488-conferencia-verdiales-camaval-pagano- 
14-1-2016/ 






















1238 


PAULATORTUERO MARTIN 


31 


Figura 5. Verdiales. Puerto de Málaga 


5.4. Danza estilizada 

Esta forma de la danza española se caracteriza por la utilización de pasos de los estilos 
anteriores, con una base de técnica clásica y en la que hay una búsqueda de las líneas 
generales del movimiento. Estas coreografías suelen tener los mismos títulos que las 
composiciones musicales sobre las que se realizan, las cuales en la mayoría de los 
casos no han sido compuestas por sus autores para ser bailadas, pero si pertenecen 
normalmente al canon establecido dentro de la música histórica consagrada del na¬ 
cionalismo español. Los dos ejemplos presentados son coreografías de Pilar López, la 
Danza n c 'l 1 de Enrique Granados y Pepita Jiménez de Isaac Albéniz. 


Baile 

Instru¬ 

mentación 

Esceno¬ 

grafía 

Vestuario 

Calzado 

Pali¬ 

llo 

Músicos/Com¬ 

posición 

Bailarines 

Pepita 

Jiménez 

Coreografía 
Pilar Ló¬ 
pez 1 

Orquesta 

Escenario 

teatral 

(telón) 

Flamenco 

Zapato 

Sí 

ella 

Pepita Jiménez 
-1. Albéniz 

Pilar 
López, 
Roberto 
Ximénez, 
Alejandro 
Vega y 
Manolo 
Vargas. 

Danza 






12 Danzas 

Pilar 

N°ll 

Arreglo 

Escenario 

teatral 

Flamenco 

Zapato 

Sí 

españolas Op. 

López y 

Coreografía 

orquestal 

(tpInrO 


Ella 

37 n°ll (Zam¬ 

Manolo 

Pilar López 


^ICIUIl ) 




bra) -Granados 

Vargas 


Tabla 4. Danza estilizada 
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Para representar este estilo de danza escénica, que surge en el siglo XX a partir de 
Antonia Mercé, Neville ubica sus evoluciones sobre un escenario y con un telón de 
fondo, ya que es un estilo cuyo origen es inherente al teatro. 



Figura 6, Pepita Jiménez. Escenario, telón 


6. Conclusiones 

Duende y misterio del flamenco , más allá de su valor cinematográfico se puede en¬ 
tender como un documento histórico de primer orden para tomar el pulso a la danza 
española como género en uno de sus mejores momentos de su configuración. De 
hecho, presenta el estado de la danza española en la década de los años 50 cuando 
todavía no estaba fijada de forma oficial o académica. Esto nos permite ver el grado 
de profesionalización de los bailarines, cuya base técnica todavía se encontraba en un 
estado muy primario. Por otro lado, nos muestra los diferentes niveles de estilización 
a los que se sometía cada uno de los estilos de la danza española. 

Con respecto al guión de la película, aparece como un agente activo que va a di¬ 
fundir ideas que desde finales del XIX generaron toda una serie de teorías que se 
encierran dentro de esa primera flamencología tradicional. Por otro lado, a través de 
los cantaores y los cantes que son representados en la película, se postula como un 
factor de referencia en la etapa denominada de la «revalorización» 20 del flamenco. 

Podemos considerar que el título de Flamenco, es simplemente un reclamo para 
su difusión, ya que presenta una visión global de la danza española teatral a través de 
los cuatro estilos que la componen. 


20 Berlanga, Miguel Á. (2011): «Repensando el flamenco en claves musicales. Líneas de investiga¬ 
ción» en: Olarte Martínez, Matilde (ed y coord.): Fuentes documentales interdisciplinares para el 
estudio del patrimonio y la oralidad en España, Pontevedra, Ed. Dos Acordes. [Consultado: 1-VI- 
2017]. Disponible en: http://hdl. handle. net/10481/41933 
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Basándonos en las líneas investigadoras más actuales del flamenco desarrolladas 
por Gerhard Steingress 21 o Miguel Ángel Berlanga 22 , y de algunas apreciaciones 
realizadas por Victoria Cavia 23 , podemos hacer una relectura de la película conside¬ 
rando la inclusión del folclore andaluz y bailes de escuela bolera como el legado que a 
través de procesos de hibridación o transculturación producidos durante el siglo XIX, 
formarán el flamenco como un género moderno urbano. Y este, a su vez, servirá co¬ 
mo fuente en el desarrollo del cuarto estilo que conforma la danza española, que surge 
como manifestación artística en el siglo XX, la danza estilizada. 
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